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Mayo 19, 20 y 21: 

AL ESTE DEL PARAISO (Kast of Edén) 

Direcciáni Elia Kazan; Guitín: Paul Osborn, ba 
sado en la novela de John Steinbeck; Fotoqra 
fia: Ted McCord; Dirección Artística: Janes 
Basevi, Malcolm Bert; Edición: Owen ílarks; Mú 
sica: Leonard Roserunan; Intérpretes: Janes 

Dean, Julie Ilarris, Jo Van Fleet, Raymond Ha£ 
sey, Burt Ives, Richard Davalos; Producción: 
Warner Bros,; 1954; 114 ninutos. 

Mayo 22, 23 y 24; 

PRISIONEROS DEL ROCK & ROLL (Jailhouse of 

Rock) 

Dirección: Richard Thorpe; Intérpretes: Elvis 
Presley, Judy Tyler, Dean Jones,Mickey Shauqh 
nessey, Anne Neyland; tletro-Goldwyn-Mayer; 
1957. 

Mayo 26, 27 y 28: 

HUBO UNA VEZ UN VERANO (Sunmer of *42} 

Dirección; Robert Muí ligan; Guión: Hemna Rau 
cher; Fotografía: Robert Surtees; Montaje: 
Folmar Blangsted; Dirección Artística: Albert 
Brenner; Müsica: Micliel Legrand; Intérpretes: 
Jennifer 0‘Neill, Gary Grimes, Jerry llouser, 
Oliver Conant,Lou Frizell,Christopher Norris; 
Producción; Warner Bros,; 1971. 

Mayo 29, 30 y 31: 

LA ULTIMA PELICULA (The Last Picture Show) 

Dirección: Peter Bogdanovich; Guión: Larry Me 
Murty y Peter Bogdanovich de la novela deT 
primero; Fotografía: Robert Surtees; Montaje: 
Donn Canbern; Dirección Artística: Walter 

Scott Herndon; Intérpretes: Tinothy Bottoms, 
Jeff Bridges, Cybill Shepherd, Ben Johnson, 
Claris Leachman, Eileen Brennan, Ellen Burs 
tyn, Sam Bottoms, Randy Ouaid; Producción: 
BBS Products; U.S.A,; 1971. 

Junio 2, 3 y 4: 

BARRIO BOHEMIO (Next Stop, Greenwich Village) 

Dirección: Paul Mazursky; Guión: Paul Mazurs 
ky; Fotografía: Arthur Ornitz; Edición: Ri 
chard Ilalsey; Intérpretes: Lenny Baker, Ellen 
Greene, Shelley Winters, Mike Kellin, Christo 
pher Walker, Dori Brenner; Producción: PauT 
Mazursky y Toni Ray para 20th Century-Fox; 
U.S.A.; lio minutos; 197G, 

Junio 5, 6 y 7; 

AMERICAN GRAFFITI 

Dirección: George Lucas; Guión: George Lucas, 
Gloria Katz, Williard Huyek; Fotografía: Ron 
Eveslage, Jan D'Alquen; Montaje; Varna Fields 
Marcia Lucas; Dirección Artística; Dennis 
Clark; Intérpretes; Richard Dreyfuss, Ronny 
lloward, Paul Le Hart, Charlie Martin-Smith, 
Cindy Williams, Candy Clark, Bo ílopkins; Pro 
ducción: Francis Ford Coppola, Gary Kurtz, pa 
ra Lucafilms/Coppola Company para Universal; 
1973. 

Junio 9, 10 y 11: 

BUSCO MI DESTINO (Easy Rider) 

Dirección; Dennis Hopper; Guión: Peter Fonda 
Dennis Ilopper,Terry Southern; Fotografía: Las 
zlo Kovaks; Montaje: Donn Cambren;Dirección 
Artística: Jerry Kay; Müsica: Gerry Goffin, 

Carole King, Jaime Robbie Robertson, etc.; 
Intérpretes: Peter Fonda, Dennis Hopper, Anto 
nio Mendoza, Phil Spector, Mac MashourianT 
Producción: Peter Fonda, Bert Schneider, para 
Pando Company/Raybert Productions; U.S.A.; 
1969, 


Junio 12, 13 y 14: 

RESTAURANTE DE ALICIA (Alice's Restaurant) 

Dirección: Arthur Penn;Guión Venable Herndon, 
Arthur Penn, de la canción "The Alice's Res¬ 
taurant Massacre", de Arlo Guthrie; Fotogra 
fía; Michael Nebbia; Montaje: Dede Alien; 
sica: Arlo Guthrie;Intérpretes: Arlo Guthrie, 
Pat Quinn, James Droderick, Michael MacClana 
than, Geof Outlaw, Tina Chen; Producción; IliT 
lard Elkins, Joe ílanduke, ITarold Leventhal pa 
ra Florín Corp.; U.S.A.; 1969. 

Junio 16, 17 y 10: 

JOVENES REBELDES (Over the Edge) 

Dirección; • Jonathan Kaplan; Guión: Charlie 
Haas y Jim Hunter; Dirección Artística: Jim 
Newport; Fotografía; Andrew Davis; Müsica i 
Sol Kaplan; Montaje: Robert Barrére; Intérpre 
tes: Michael Kramer, Pamela Ludwig, Matte DiX 
Ion, Vincent Spano; Producción; George Lltto, 
Joe Kapp, Robert S. Bremson, Joe Ellis;U.S.A, 
95 minutos; 1978. 

Junio 19, 20 y 21: 

LA NARANJA MECANICA (A Clockwork Orange) 

Dirección: Stanley Kubrick; Guión: Stanley Ku 
brick, de la novela de Anthony Burgess; Foto 
grafía; John Alcott; Montaje: Bill Butler; dT 
rección Artística:Russell Hagg,Peter .‘^'hields; 
Müsica: arreglos dé Víalter Carlos sobre Pur 
cell y Beethoven; Intérpretes: Malcolm McDo 
well, Patrick Magee, Michael Bates, Narren 
Clarke, John Clive, Adrienne Corrí, Cari Due 
ring; Producción; S, Kubrick,BGrnard Víillians 
para Warner Bros/Polaris Productions; Ingla 
térra; 1971. 

Junio 26, 27 y 28; 

FIEBRE DE JUVENTUD (I wanna hold your hand) 

Dirección: Robert Zemeckis; Guión; Robert Ze 
meckis y Dob Gale. Intérpretes: Nancy Alien, 
Robby DiCicco, Marc McClure,Susan Kendall-New 
man; Producción: Tañara Asseyev y Alex Rose, 
Bob Gale y Steven Spielberg; U.S.A.; 1978. 

Junio 23, 24 y 25: 

EL FALSO IDOLO (Little Fauss and Big llalsy) 

Dirección: Sidney J. Furel; Guión; Charles 

Eastman; Intérpretes: Robert Redford, Michael 
J. Pollard, Lauren Ilutton, Noah Beery,Lucílie 
Benson; Producción: Albert S. Ruddy para Para 
mount. 

Junio 30, Julio 1* y 2; 

NOCHES DE DOULEVARD (Boulovard Nlghts) 

Dirección: Michael Pressnan; Guión: Desmond 

Nakano; Dirección Artística;Jackson De Govia; 
Müsica: Lalo Schifrin; Montaje: Richard Ha^ 

sey; Intérpretes: Richard Yniquez, Danny de 
la Paz, Harta Du Dois, Janes Víctor, Betty 
Carvalho, Camen Zapata, Victor Hillan, Gary 
Cervantes; Producción: Bill Benenson, Tony 
Bill, Nick Anderson; U.S.A,;102 minutos;1978. 

Julio 3, 4 y 5: 

MUCHACHOS DEL VERANO (Breaking Away) 

Dirección; Peter Yates; Guión: Steve Tesich; 
Fotografía; Matthew F, Leonetti; Montaje: Cyn 
thia Scheider; Intérpretes:Dennis Christopher 
Dennis Quaid,Dnaiel Stern,JacJcie Earle-Haley, 
Robyn Douglas, Amy Wright; Producción. Art Le 
vinson para Peter Yates-20th Ceutury-Fox; 
1979; 100 minutos. 
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No está muy claro cuáles eran las acM 
vidades de los jóvenes durante el priñ 
cipio de los años '50. Es difícil creeF 
que se encontraran soñando con la mtísica 
de Patti Page y su canción "Doggy in the 
window'* (Perrito en la ventana) , o con 
Frank Lovejoy persiguiendo otro agente 
secreto que trabajaba para los comunis 
tas, aún cuando es lo más cercano a una 
relación de estos jóvenes con la cultura 
de masas. Tal vez la guerra de Corea se 
los tragó; tal vez ellos nunca existie 
ron. Cualquiera que sea la explicaciÓnF 
"la villa de la juventud" no se encontra 
ba en ninguna parte durante 1953; los j^ 
venes no se veían ni se oían. ~ 

En dos años las cosas habían cambiado . 
La juventud americana ocupaba titulares 
propios; Delincuencia Juvenil y Rock 'n' 
roll. El origen de cada uno de estos fe 
nómenos puede no ser tan importante como 
el hecho de que ambos estaban unidos en 
una conspiración profana e incestuosa. 
El rock ’n' roll causaba la delincuencia 
juvenil y la delincuencia juvenil, na 
turalmente era la causa del rock *n^ 
roll. Ambas estaban precipitando la ca_í 
da de los jóvenes americanos y a la na^ 
ción no le gustaba esto. 

Manteniendo la tradición, los periódicos 
examinaron el problema, los políticos lo 
condenaron, los padres lo ignoraron, el 
clero lo lamentó y los jóvenes se rieron 
de ello. Sin embargo, a Hollywood le to 
có tomar las medidas drásticas v verdade 
ramente apropiadas que exicía una situ^ 
ción como ósta; se aprovecharon de ella. 

En la primavera de 1956 apareció Rock 
Arund the Clock (Al compás del reloj), 
eñ los teatros de barrio, comenzando así 
el diluvio de películas de "explotación" 
dirigidas al mercado juvenil. Fieles a 
su género, estas películas tenían un só 
lo propósito; producir mucho dinero, que 
fué exactamente lo que se hizo una y o 
tra vez. Fácilmente reconocibles por sus 
guiones super-surrealistas, sus tramas 
amorfas y su producción de bajo costo, 
estos films podían realizarse en horas 
de la tarde,montarse en menos de treinta 
días de trabajo de post-producción y se 
promovían fanáticamente en todas las for 
mos concebibles e inconcebibles.Al iguaX 
que las películas de horror, las pelícu 
las para los jóvenes eran las que más dT 
ñero producían, convirtiéndose en verda 
deras minas de oro cuando se presentaban 
en sesiones dobles en los autocines du 
rante el verano. 

Un año antes, en 1955, los adultos tuvie 
ron su oportunidad de decir lo que que 
rían sobre los problemas de los jóvenes 
en Semilla de Maldad (Blackboard Jungle) 
y ReXeTde sin CausaT las primeras pelícu 
las que trathron sobre la delincuencia 
juvenil. T^bos esfuerzos fueron contro 
vertidos cuando se presentaron al póbli 
CO, pero siguen siendo excelentes piezas 
de esa época, aún en la actualidad. Tra 



REBELDE SIN CAUSA 



PRISIONEROS DEL ROCK & ROLL 


tando respectivamente sobre los "jóvenes 
pobres que se vuelven malos" y "los jóve 
nes de clase media que se vuelven malos^ 
sobresalen entre las simplificaciones in 
genuas, con gran poder y fuerza brutaT 
Muy pronto se convirtieron en la única 
inspiración tangible para el diluvio de 
peliculitas que siguieron. La actuación 
de James Dean en Rebelde, envió a todos 
los actores de segunda a practicar en 
los espejos de sus J^años por unas horas 
más, 

Como era de esperarse, debido a que las 
películas eran serias y estaban dirigí 
das a las audiencias adultas, todo lo 
que los adultos hicieron fué quejarse. 
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SEMILLA DE MALDAD 


EL SALVAJE 


WEST SIDE STORV 
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Un censor de Mempliis condenó Remilla, 
llamándola "la película más vil que Tie 
visto en los dltinos veintiséis años" y 
recibió un tratamiento afín más extraño 
de parte de nadie menos que Clare Booth 
Luce, entonces Embajadora de los Estados 
Unidos en Francia. Ella insistió en que 
la película fuera retirada del Festival 
de Venecia como representación americana 
objetando que el retrato cjue en ella se 
hacía del sistema escolar de Nueva York 
era equivocado y que por lo tanto no po 
día presentarse a las audiencias euro 
peas. Como podía esperarse, Semilla de 
Maldad no logró presentarse en Venecia y 
los europeos fueron salvados de sus "pe¬ 
ligrosos" efectos. Fuó esta la Gltima 
Guasi-seria palabra ípie tuvo Hollywood 
sobre la juventud por largo tiempo. El 
grupo del bluejean se encontraba ahora 
en manos de los explotadores, cosa que 
no debe haber sido demasiado desagrada 
ble. Al menos ellos nunca se toman dema 
siado en serio. 

Con tantas películas de explotación he 
chas de acuerdo a fórmulas que son repe 
tibies y fácilmente copiadas, no es sor 
préndente que emerjan categorías especT 
ficas al hablar de las películas mismas. 
Es aún menos sorprendente que una pelícu 
la que inspire una sucesión de imitacio 
nes, sea casi siempre la definitiva, sT 
no el mejor esfuerzo en ese género. 

Las películas de la juventud se dividen 
en cuatro categorías específicas; música 
les, juventud salvaje, juventud tranquT 
la y films de playas. Cada una tiene ca 
racterísticas únicas que las hace ‘difT 
cil de confundir. 

También existen dos tipos de films que 
pasan como películas de la juventud pero 
que no son otra cosa que el común denomi 
nador de Hollywood vistiendo chaquetas 
de cuero y botas de montar. Uno de estos 
podría llamarse la película juvenil "se 
ria", hecha con grandes talentos (Glenñ 
Ford, Burt Lancaster, James Dean) y con 
un costo más alto que el de las pelícu 
las de explotación dirigidas a los adul 
tos y que supuestamente retrataban al de 
lincuente juvenil en acción. La lista es 
corta: Semilla de Maldad, Rebelde sin 
Causa , Los Jóvenes Salvajes (The Young 
Savages), A pesar de su influencia en 
las producciones de bajo presupuesto, 
tienen muy poca similitud con estas; Se- 
milla de Maldad tiene mucho más en común 
con Para Matar un Ruiseñor (1963), que 
con High School Confidentíal . 

Si los musicales son los que preservan 
la música, las películas sobre la juven 
tud salvaje y la juventud tranquila son 
las que preservan el mito, permitiéndo 
nos ver la fantasía sociológica de loF 
*50, Para la mayoría de los Americanos 
enfrentados a las noticias de las gue 
rras entre pandillas, Elvis y las carre 
ras de carros "envenenados", sólo exi¥ 
tían dos clases de muchachos; los bueno^ 


y los malos. Los mismos estereotipos sur 
gieron en el cine, sólo que en forma exF 
gerada. El estereotipo de la juventuH^ 
salvaje era un vago que andaba en su ca 
rro "envenenado", medio enloquecido por 
las drogas y el licor, buscando una sar 
dina para acostarse, un almacén para ro 
bar o algún otro carro para llevarse T 
Descortés, grasoso, irresponsable y des 
agradable. En pocas palabras no era Ame 
ricano y era el hijo de nadie. “ 

Su contraparte, la juventud tranquila, 
era el hijo de todos: limpio, honesto, 
moral y brillante; todo lo que un padre 
podría esperar que encarnara. Era una ju 
ventud un poco confundida en cuanto aT 
amor, que hacía tonterías como poner muy 
alto el sonido del tocadiscos o enredar 
los cables del teléfono, pero era el chi 
co totalmente Americano, otro miembro’ 
pulcro de la mayoría silenciosa. 

Podemos preguntarnos, ¿qué pueden ofre 
cer estas películas a la audiencia 
tual, cuando muchos jóvenes las detect¥ 
ron como puras l:)analidades en su primer^ 
oportunidad?. Son ciertamente los "pesos 
livianos" del mundo fílmico de los jóve 
nes, con sus quienes ridículos y una peF 
fecta habilidad para convertir todo lo 
que tocan en alqo dulzarrón. Pero no es 
a(|uí donde tienen su poder; es en el mi 
to que proyectan, esa cualidad de limpie 
za-bondad tan fuertemente asociada con 
los chicos buenos de los años '50, la 
que las convierte en momentos divertidos 
en la actualidad. La brecha entre los 
1950 y 1960 es bastante amplia: las pelí 
culas de los años '30 y '40 ya han pasa 
do de ser clichés y se han convertido en 
arquetipos,pero los films de los jóvenes 
tranquilos de la década de los '60 toda 
vía andan por ahí en la tierra de nadie 
-en la que el chico le pide al padre las 
llaves del automóvil y tiene que reqre 
sar su chica a casa a las 11 de la no 
che-. Cosas bastante terribles, pero sT 
su constitución es fuerte y su naturale 
za tolerante, la risa le llegará rápida 
y furiosamente. 

ríenos de un año después de la aparición 
de los musicales rock y los melodramas 
de los chicos buenos, apareció un nuevo 
género, tal vez como una reacción en con 
tra de esa blandura adolescente, Pelícu 
las llenas de acción, sexo, drogas e hT 
pocresía paternal, las películas de los" 
chicos salvajes fueron el sensacionalis 
mo sin excusas. De los veinticinco o 
treinta films de esta clase, ninguno se 
levanta desde las profundidades con tan 
ta clase como lligh School ConfidentiaT 
de Albert Zugsmith. 

Existen otras películas de la juventud 
salvaje que merecen, atención y que son 
tan incisivas como School Confidential , 
The Cool and the Crazy tiene una excelen 
te actuación de Scott Marlowe y Richard’ 
Bakalyan y la dudosa distinción de haber 
sido filmada en exteriores en la ciudad 
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de Kansas. Teenage Poli de Robert Coman 
para Mlled Artists, e¥ el ntSmero deriva 
tivo de las guerras entre pandillas y e£ 

to se puede constatar al inicio de la pe 
lícula donde se lee: "Esta no es una his^ 
toria bonita, pero es verdadera"* Para 
los entusiastas de las películas duras, 
son altamente recomendables Date Bait y 
Wild Youth , ambas son crudezas de bajo 
presupuesto que habitan esa zona de la 
semi-oscuridad cinematográfica en donde 
"nada es real", 

Zugsmith puede ganar el premio por cali 
dad, pero American International y aT 
lied Artists son sin lugar a dudas los 
campeones de la cantidad, teniendo en su 
crédito un 75% de' las películas sobre la 
juventud salvaje. Todas sus películas 
demuestran la influencia de El Salvaje 
(The Wild One, la excelente película so 
bre motocicletas con Marión Brando y Lee 
Marvin) y Rebelde sin Causa , aunque se 
presta mucHi" mis atención al estilo que 
al contenido. El contenido es generalmen 
te la vieja "trama del triángulo"; el tT 
po bueno ama la bella chica; ella lo ama 
también,pero se impresiona con los ges 
tos viriles del tipo malo; ella aapuja 
al bueno para que se enfrente con el ma 
lo. Sobreviene la tragedia y el tipo bue 
no es el culpable; silo en el segundo en 
frentamiento y tSltimo rollo de la peí leu 
la, el tipo malo es vencido, el bueno 
queda limpio y la chica se convence que 
se ha comportado como una tonta. Inserte 
mos carros, motocicletas, guerras entre 
pandillas, drogas,en un proyecto de tra^* 
ma como este y tendremos todas las pelí 
culas de delincuencia que han sido pro 
ducidas por Allied Artists y American In 
ternational Productions. 

Mirando hacia atrás, al principio de los 
' 60 , las películas sobre playas parecen 
haber sido las campanas mortuorias de 
las películas de explotación para la ju 
ventud. Los musicales y los géneros vio 
lentos y tranquilos hablan surgido con 
el primer golpe de la ola del rock *n* 
roll y la delincuencia juvenil y desapa 
recieron cuando ningán tema podía ofre 
cer nuevo alimento para los guionistas. 
El musical llegó a su fin (exceptuando 
un pequeño espasmo cuando el éxito del 
twist) debido a que el mismo rock 'n' 
roll parecía terminado; no existía ningu 
na tendencia, ninguna estrella carismáti 
ca y muy poco interés para rejuvenecer 
la fórmula senil. Igualmente perdieron 
piso los números sobre jóvenes salvajes 
y tranquilos, cuando su tema se volvió 
pasado de moda y pedestre. Los perím£ 
tros de estos géneros no se habían am 
pilado desde sus inicios y sin tener nin 
guna inspiración externa ni ningún estT 
mulo, las películas se devoraron a sT 
mismas. 

Las cosas debieron parecer más agrada 
bles para los ejecutivos de Hollywoocf 
cuando apareció la locura del "surf". 


Casi que podemos imaginarnos al personal 
de la AIP sentado en sus oficinas, anti 
cipando la nueva tendencia, Planeando7 
investigando y esperando el momento en 
el cual podrían entrar nuevamente en ac 
ción. Cuando finalmente lo hicieron, se 
lanzaron sobre este tema con tal entu 
siasmo que el género se convirtió en un 
estereotipo aburridor en un año y en un 
cadáver sin vida a los dos años. La es 
cena del "surf" fué la víctima de la más 
rápida y total campaña de explotación 
que jamás haya sido concebida, y aunque 
tales películas fueron producidas casi 
en la mitad de los '60, cualquier cosa 
hecha después de 1964 es meramente un 
epitafio para un género desaparecido ha 
ce largo tiempo. Los Beatles hicieron su 
real aparición en este año. 

Tal vez lo más revelador sobre los films 
de explotación de la época post-Beatle, 
sea el hecho de que no son muy numerosos 
Desde A Hard Day's Night (1964), la co 
rriente del estilo de películas de lo¥ 
'50 se ha reducido a una gota. La mayo 
ría de los productores de películas juve 
niles desaparecieron antes de la llegada^ 
de los Beatles y aunque los "peludos de 
Liverpool" ciertamente significaban un 
nuevo camino, era muy poco lo que podía 
hacer un mercenario de Hollywood para a 
provecharse de ellos. Simplemente, eran 
demasiado únicos para ser explotados. El 
trabajo de continuar la tradición de las 
películas juveniles pre-Beatle recayó so 
bre American International, la compañía" 
que más lo merecía. Aún hoy perpetúan el 
pretendido coraje y lo absurdo de la dé 
cada de los '60, Desde la muerte de la^ 
fórmula de la playa, AIP ha logrado no 
solamente producir su masacote consabido 
sino que se ha expandido y continuado 
sus tendencias en la explotación. 

En 1965 sacaron The T.A.M.I, Show (Pre 
míos Musicales International para la ju 
ventud), una "extravaganza" del talento^ 
rock, filmado en video y llevado a los 
teatros a través del "milagro de la elec 
tronovisión". Este show presentaba uií 
grupo de estrellas que incluían a Chuck 
Berry, James Brown, los Beach Boys, Mar 
vin Gaye y los Rolling Stones (Sigue 
siendo la mejor aparición de los Stones 
en pantalla, a pesar de su excelente pre 
sentación en Shindig (1965) y en One 
Plus One (19691 de Godard), 1966 vió^eT 
estreno de Los Angeles Salvajes (The 
Wild Angels) de Robert Gorman producida 
por AIP. Una película basada libremente 
en los gestos de Kell's Angels y otros 
clubes parecidos que iniciaron la tenden 
cia que aún continúa existiendo actuaT 
mente, "■ 

En 1967 tuvieron un golpe de suerte con 
Riot on Sunset Strip , un _ film basado en 
las travesuras que tuvieron lugar en Ho^ 
lywood en ese mismo año. Riot, clarameñ 
te demuestra que ni la AIP ni el señor 
Katzman han perdido su toque por lo sen 
sacionalista y lo localista. En 1968 fu? 
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Maryjane con Fabian;Wilci in the Streets, 
copiare la película inglesa Privilege 
que trataba sobre una estrella del rock 
'n' roll que manejaba un país; The Trip, 
otro clásico de Robert Gorman con Peter 
Fonda. 

No está muy claro si algunos de los re 
cientes esfuerzos de la AIP han gustado 
a las audiencias jóvenes de igual manera 
en que sucedió en los 1950. Una visita 
(a fines de los años '70) a algún teatro 
que presenta Hell's Angels on Wheels y 
Run, Angel/ Run , indicaría que este ma 
terTal~es~popuTar entre cierta gente qu^ 
se encuentra en sus treintas y algunos 
pocos jóvenes que aspiran a convertirse 
en los consabidos hampones. Es más pro 
bable encontrar la mayoría de los jóve 
nes completamente trabados, viendo en eX 
televisor Weekend o 2001 . Cualquiera que 
sea el caso*^ la era en la que los films 
baratos y débiles se vendían tan bien a 
los muchachos, ha pasado ya. Pueden ha 
cerse películas para ellos, pero la épo 
ca en que podían ser explotados ya no 
existe. Actualmente se necesita ser bue 
no para salir adelante, o al menos dar 
la impresión de serlo. La fábrica de en 
samblaje de películas ha terminado, eX 
medio es el medio, etc., etc. 

El presente es una cosa, y el pasado o 
tra.Los mismos Beatles están enfrentándo 
se al ineludible problema de ser asocia 
dos con una década y una generación que 
ya no representa a los jóvenes y a acep 
tar que en cierta forma ellos son un fe 
nómeno del pasado. Los años de 1955 a 
1964 parecen ser años fáciles, lejanos 
del mundo en que actualmente vivimos. 
Observe algunos films juveniles en la te 
levisión y dese cuenta cuán lejos están 
esos años; representan una pérdida de 
inocencia que sólo podrá ser igualada 
cuando alguien escriba sobre las pelicu 
las juveniles de los años *60. “ 

Apartes tomados del artículo "FROM ROCK 
AROUND THE CLOCK TO THE TRIP; THE TRUTH 
ABOUT TEN MOVIES: (1969), de Richard 
Staehling, originalmente publicado por 
la revista "ROLLING STONE" N® 49, Diciem 
bre 27/69 

NARANJA MECANICA 



LAS PANDILLAS LLEGAN 
Por: Giuliana Muscio Perin. 

El grupo es una figura central dentro 
del cine americano de género, o aún del 
cine americano en general. Microcosmo de 
la sociedad, lugar de conflictos que se 
resolverán con la aparición de un líder, 
habitualmente comprometido en una lucha 
del bien contra el mal, representado por 
fuerzas exteriores o que buscan infil 
trarlo, el grupo ha sido explotado por 
sus posibilidades dramáticas, en numero 
sos géneros, sobre todo en el film de 
guerra. Variación en negativo sobre el 
tema, la pandilla de jóvenes, expresión 
de la violencia y de la alienación en 
las metrópolis, es el protagonista de nu 
merosas películas recientemente salidas 
o en proceso de rodaje en USA., Los Gue¬ 
rreras (The Warriors), de Walter Hill, 
Noches de Roulevard (Boulevard Nights), 
de Michaei hressman, Gang , de Robert Col 
lins. Los Pandilleros {The WanderersT 
de Philip Kaufman y otras más. 

Los periódicos han reportado que enfren 
tamientos de pandillas -llegando a veces 
a producir muertos (1)- se habían efec 
tuado en relación (¿pero cuál relación?r 
con las proyecciones de Los Guerreros,en 
Boston y Palm Bprings, Id que obligó a 
contratar policías armados para vigilar 
las salas mientras se proyectan las pelí 
Gulas de este género. La noticia ha fuñ 
cionado como lanzamiento publicitario de 
este filón, que repropone al público la 
imagen del grupo en una versión de los 
años ’GO, desencadenada, desencantada, 
rabiosa y si se quiere, amoral. Como su 
cede muy a menudo con las recetas holly 
woodienses,antiguo y nuevo se re-mezclañ 
en diferentes proporciones en estas pelí 
culas. Existe, por un lado, el clásico 
esquema de la película de guerra, la tra 
dición melodramática del film de pandT 
lias -exceptuando Angels witíi dirty fa- 
193ÍÍ, de fíichaei Curtiz, donde Bo 
gart y Cagney, dos jóvenes, eran los hl 
jos de una crisis considerada como excep 
cional-, pero sobre todo los hijos de 1^ 
sociedad burguesa del bien-estar de los 
años '50, Rebelde sin causa de Nicholas 
Ray (1955)”~o Semilla de MaXdad (The Black 
board Jungle)^¡ del mismo año, ele RicharX 
Brooks, De otra parte, se nota la intro 
ducción de elementos típicos del fin d^ 
los años '70: búsqueda de un público par 
ticular, utilización de la música y de 
la cultura pop, cinefilia, jueao con y a 
través de los géneros cinematográficos, 
etc. 

La pandilla de jóvenes, como dato socio 
lógico,muestra algunos rasgos militaresT 
uniforme (sea vestido, sea carácter fisi 
co: barba, cabeza raspada... común a to 
dos los miembros), lenguaje (la ciudacT 
está dividida en territorios a invadir, 
a limpiar, a reconocer, etc.) tipos de 
experiencia (gente de la misma edad reu 
nidos para defender una entidad geográfT 
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ca, un código del honor), uso, más o ne 
nos acentuado, de la violencia v de la^ 
amas, (Una [Jandilla puede linitarse a 
escribir su propio signo, su nonbre, so 
bre los nuros del barrio, y querer lo 
grar el territorio de los demSs, dejando 
este tipo de signo, simbólico de inva 
sión; pero hay pandillas que utilizan ar 
mas bien diferentes). ” 

En este sentido, las })elículas sobre pan 
dillas de jóvenes nos remiten naturalneñ 
te d los filns de querrá. The Warrior^ 
quiere decir "los guerreros"; eT film 
nos propone, [)or ejemplo, la situación 
de un grupo que debe atravesar el terri 
tr>rir {la jungla) del enemigo. Por una^ 
lógica de sedimentación, por la estrati 
ficación de los modelos y variaciones en 
lo interno del género, el film no sola 
mente hereda la intriga del de guerra sT 
no también sus implicaciones: procesos^ 
de aparición de un líder después de la 
muerte prematura del "capitán'*, rival i 
dad de un com}jañero que pone en duda su 
autoridad, arribo e integración de fuer 
zas nuevas, final donde "los nuestros^ 
lleganliasta la homosexualidad latente, 
hasta la identificación progresiva con 
el grupo, con su empresa, con su código 
de honor: en la sala el público aplaude 
ruidosamente cuando la pandilla "qana" 
hábilmente. Esta pandilla, injustamente 
acusada de haber eliminado el "jefe de 
los jefes", Cyrus, que está rodeada por 
todos lados, que no comete actos violen 
tos sin provocación, encarna toda la tra^ 
dición del cine de guerra americano. A 
quí, el imperialismo se ha transformado 
en defensa de la democracia, los sóida 
dos americanos, siemj>re numéricamente in 
feriores, deben defenderse contra los a 
taques logrados por un enemigo sádico y 
omnipresente. Es este un fenómeno parti 
cular: The Warriors se refiere evidente 
mente al género ""film de guerra", sin 
ninguna necesidad de justificaciones mo 
rales o sociológicas (cono en las pelícu 
las de pandillas de jóvenes de los año¥ 
*30), o existeñeiales-sentimentales (co 
mo en las de los años *50), recuperando 
y reutilizando el rol de la banda de jó 
venes que se convierte en la protagoni¥ 
ta de la película, más allá de las conno 
taciones morales que hubieran podido es 
perarse, a causa, just¿unente, de la po 
tencia mítica heredada de las estructü 
ras del cine americano de guerra de los 
años *40, De hecho, uno tiene que acor 
darse que la televisión americana tran^ 
mite cíclicamente películas de guerra en 
los horarios para los jóvenes y especial 
mente durante el fin de semana. Estas p£ 
lículas son entonces integradas en la 
cultura de los "teen-agers", tanto para 
los que llenan las salas donde se proye£ 
ta The Uarriors , como para los que son, 
en fin, los protagonistas. The Wanderers 
empieza justamente así: una joven pareja 
está ocupada en una escena erótica cuan 
do la televisión transmite una película 
de guerra; más tarde, los jóvenes de la 
pandilla citan muy a menudo, en sus pala 
bras, las películas de guerra y a John 
Wayne 


Dejar de lado la cuestión moral de la 
violencia no quiere decir refugiarse en 
la ambigüedad, como en La Naranja Mecáni 
ca (1971), de Stanley kubrick, otro pre. 
coz ejemplo de película sobre pandillasT 
Eso quiere decir no plantearse la pregun 
ta. En este sentido el film escoge la 
vía de la total identificación con su pú 
blico y su cultura. Son evidentes las re 
ferencias a la cultura pop, sobre todo 
en el diseño de la película: diálogo re 
ducido a lo esencial, distinción maní 
quea entre buenos y malos, caracteriza 
ción simplista de los personajes (héroe 
rubio, el malo feo, casi monstruoso y lo 
co; personajes secundarios someramente 
definidos, etc,), carácter ostentoso, co 
lorido de los uniformes, y aún la misma 
estilización en la representación de la 
violencia: no faltan sino las burbujas 
con las estrellas o el "bang" escrito... 
La utilización del ralenti(cámara lenta) 
o del congelado(freeze frame) y, ciertas 
escogencias de montaje, evocan la expe 
rienda visual del "comic". 

El film no *'exalta*' la violencia; actual 
mente estamos acostumbrados a reconocer 
una cierta violencia; los detalles 
asqueros-fascinantes de los efectos dél 
arma, la sangre derramándose como en 
Peckinpah, no existen en esta película. 
De Peckinpah, por el contrario, encontra 
mos el uso de la cámara lenta, la compla 
cencía visual que ello implica; Walter 
Hill trabajó el guión de The Getaway y 
admira a su colega* Y utiliza muy eficaz 
mente ese procedimiento en la escena de 
la muerte de Cyrus, el "jefe de los je 
fes"; en el accidente de uno de los jóve 
nes bajo los vagones del metro; en la pe 
lea entre el líder y un policía; en el 
enfrentamiento con el grupo de las les 
bianas. La cámara lenta presenta aquí la 
violencia como rarificada, ''observada" 
más que "abordada". La película llega 
aún a violar los modelos de belicosidad 
a los que ella misma se refiere; el due 
lo decisivo -la eliminación del malo- se 
pasa en off, en el más anti-climax de 
los finales, y no son ni siquiera "los 
nuestros" quienes lo llevan a cabo (2) . 

Notemos también que la película no con 
tiene casi ningún vocabulario violenta 
mente vulgar, como podía esperarse, (3)~ 

El movimiento continuo de los actores, 
de la cámara», de los trenes, subraya to 
davía más este efecto estetizante y di¥ 
tanciador de la película, que comunica 
una necesidad, no de un movimiento lleno 
de agresión más o menos rechazada, sino 
más bien de un movimiento bailado, de 
una expresión física. Es aquí donde in 
terviene la música de la película; esta 
es por un lado,parte integral del relato 
(las canciones que se oyen son las del 
disc jockey de los Riffs -la pandilla 
ofendida- que se pasan por radio para co 
municarse con mensajes musicales con o 
tras pandillas. La canción final comenta 
y define la acción, utilizando metáforas 
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como: "en alguna parte del horizonte de 
be haber algo mejor" o "esta es la super 
vivencia en la ciudad"). Por otro lado7 
es una manera suplementaria y efectiva 
de comunicarse con el pdblico juvenil, 
puesto que la canción del genérico estu 
vo incluida dentro de los best-seller^ 
de la última temporada disco, The War- 
riors podría ser considerada, sin exage 
ración, un "musical" debido a la utiliza 
ci6n de la música, de sus ballets-duelos 
de un Kung Fu cuya coreografía es de Be 
jart, los movimientos de cámara, amplios^ 
y sinuosos como los de Busby Berkeley, 
los uniformes coloreados de las pandi 
lias, el espacio donde se permite una 
forma de movimientos casi acrobáticos, 
la utilización del metro y de sus graffi 
tis similar a un decorado para recorrer 
en patines; el recorrido silencioso y má 
gico de los trenes, las carreras, los 
saltos, etc. Pero entonces, debe compa 
rarse menos con VJest Side Story (Robert- 
Wise, 1961), cuyo tema está muy cercano, 
que con Saturday Night Fever (J, Badham, 
1978), Como en la película de Travolta, 
The Warriors trata sobre este grupo so 
cial de características confusas, subpro 
letariado y/o pequeño burgués, que viv¥ 
en los suburbios de las qrandes ciudades 
y más que todo sobre el estrato de la ju 
ventud. Para este grupo, el éxito y la 
movilidad social son todavía una fanta 
sía, mientras que el lugar del éxito; la 
pandilla, el baile, son desviantes o ex 
céntricos en relación con los ritos 
la respetabilidad burguesa. Las dos pelí 
culas terminan poniendo en tela de juT 
ció, no tanto las modalidades como el mT 
to mismo del éxito. De vuelta a su base7 
los guerreros se preguntan si valía la 
pena afrontar todos estos riesgos para 
regresar a un hogar con tan. pocos atrae 
tivos, Pero en oposición a esta "du 
da", con un proceso retórico que se apro 
pía las posibles críticas y las desarma7 
anticipándolas, cimienta así el discurso 
total ("usted diría que la movilidad so 
cial, el éxito, son mitos falsos,pero no 
sotros lo sabemos, nosotros nos lo deci^ 
mos). Tanto The Warr iors como Saturday 
Night Fever son, en niveles diferentes, 
'*liistorias sobre un éxito". Exito de To 
ny Mareno, de Swan y de sus guerrerosT 
Exito de John Travolta, el Tony Mareno 
de la realidad, que ha llegado a la cima 
justamente por el baile, éxito de los 
"guerreros" que hacen entrar a las pandi 
lias a las salas de cine, realizando es 
te proyecto de unificación, de subveF 
sión violenta al que está ligado CyruF 
en esta película,antes de ser asesinado. 

Por otra parte, The Warriors al igual 
que Saturday Night Fever trata sobre es 
te grupo especial en /Los términos cultü 
rales que describe. Pop es cierto, pero 
también espectacular y si se quiere, un 
poco kitsch. Con una espectacularidad de 
show televisado. Es en esta elección de 
estilizar el antecedente social en lugar 
de reoresentarlo. en la que reside la 


fuerza de la película y la ambigüedad de 
su subversión. The Warriors trata las 
pandillas como un elemento narrativo lo 
más alejado posible de la realidad bruta 
de la información y dentro de la reali 
dad de la experiencia de las salas, exaX 
ta la pandilla, la camaradería, los valo 

res simplistas y primarios, en oposición 
a la desolación de un hogar lúgubre. El 
Coney Island del final -meta insignifi 
cante- recaída en relación con el placer 
ritual del trayecto, es la última playa 
donde vagabundea el fantasma del gran 
simio de Ferreri, 

The Warriors recupera así un carácter de 
grupo en esta película clásica,de guerra 
americana, pero localizándola aquí, se 
transforma completamente: es el crisol, 
es la hetero-etnicidad del grupo. Recor 
demos las películas de guerra donde con 
vivían el judío americano al lado deX 
negro o de los hijos de emigrantes irían 
deses o polacos: asi se resumía la cultu 
ra americana, el sueño jamás logrado de 
una homogeneización, donde el americanis 
mo sobrepasaba naturalmente las hereñ 
cias étnicas, Al aparecer las pandilla^ 
en esta película, como un crisol, no se 
continúa el proceso que proponía el film 
de guerra, esto desmitifica la irreal^i 
dad proponiendo una nueva, la mitifica 
ción del antecedente estadístico que ve 
las pandillas fuertemente definidas 
desde el punto de vista étnico racial 
{pocas de las pandillas en la película 
están compuestas por un solo grupo étni 
co-racial) y esto va contra la tendencia 
cultural que parece dominar actualmente 
en América: redescubrir y asumir los va 
lores étnico-raciales. Al mismo tiempo 
este rechazo a la sociología, a la sumí 
sión, a lo que está de moda, conlleva 
una subversión de la película en reía 
ción con los valores y con la cultura do 
minante, “ 

Dentro de su a-etnicidad, el film se opo 
ne netamente (y de manera victoriosa eñ 
la taquilla) a Boiilevard Nigiits , progra 
mada como la película étnica, "el primeF 
film chicano en inglés", que una vez más 
escoge la vía de ia "rarificación", de 
la estilización, del rechazo del realis 
mo,entendido como documental sociológico. 
Los diálogos, lo mismo que en The Kar 
riors , al límite de lo risible, rivali 
zan con los de La Dama de Sliangay (Lady 
from Shangay; Orson WelíFs^ 1940) por lo 
absurdos, por el contraste entre el peso 
intelectual de algunas frases y su breve 
dad, que las hace caer en un lugar donde 
el "qué" ha perdido significado y donde 
el "cómo" perteneciente a la acción, el 
movimiento, la identificación, ha tomado 
todo el peso. Lo esencial basta, según 
la "teoría de lo lacónico" recientemente 
expuesta por Hill (Movie N® 26), Estos 
diálogos y el arabiente, el New York noc 
turno, calles sombrías y desiertas donde" 
suceden extraños y amenazantes encuen 
tros, el metro.,, todo esto recuerda o 


© Digital izado por el Museo La Tertul ia - Cinemateca 





















tra herencia que la película no esconde: 
el film negro. El héroe marcado por el 
destino, el homicidio atribuido a los 
falsos culpables, la misoginia general, 
el juego mismo, como el del matón sicópa 
ta, Luther -que evoca a Widmark en Kiss 
of Death (Hathaway, 1947)- empujando bur 
lonamente por la escalera a la vieja sen 
tada en la silla de ruedas. Seguramente, 
todo esto se debe a lo "negro", tanto an 
terior como posterior a Siegel, ^ 

Ilill ha declarado, (4) además, no poder 
soportar los personajes "motivados", el 
modelo del naturalismo psicolóciico que 
Hollywood calca liabitualmente. "Es a pro 
pósito que yo no doy a mis personajes nT 
pasado ni motivación. La manera como el 
póblico conoce estos personajes es mirán 
dolos actuar, reaccionar frente a los pe 
ligros, afrontar las situaciones. De es 
ta manera el personaje se revela a tra 
vis del drama, el no está explicado por 
los diálogos", ílill reconoce además su 
deuda con la tradición de los géneros 
cinematográficos americanos; afirma que 
los utiliza en su "aspecto legendario" 
porque así el póblico "siente" que está 
frente a una cosa conocida y "si existe 
algo o nada nuevo en esta película, si 
atrapa la atención o frena la acción, 
llega a ser mucho más eficaz". 

La película de Hill pone entonces en jue 
go las reglas y los modelos de difereñ 
tes géneros cinematográficos que no se 
unen ni se sobrepasan, sino que interac 
tüan unos sobre otros, flill tiene en 
cuenta el patrimonio "legendario", las 
ricas connotaciones que los géneros han 
desarrollado, y las utiliza para enrique 
cer el tejido narrativo que poda al máx^ 
mo, con el objeto de dar primacía a lo 
visual y a la concentración alrededor de 
un núcleo dramático esencial. No se tra 
ta de una excursión irónica, altmaniana, 
dentro de este territorio; su viaje es 
apasionado, fuertemente atraído por el 
carácter primario de la acción, del con 
flicto. Su película confirma la hipóte 
sis de una nueva "New Hollywood", que u 
tiliza de manera más interna, más funcio 
nal, (menos "homenaje", más cultura asT 
milada) su cinefilia, sobre todo en la 
manera de jugar con los géneros, The War 
riors es un film-emblema del fin de los 
anos '70, en su utilización de la cultu 
ra pop; simplificación máxima de la na 
rración, un solo conflicto, pocos perso 
najes (ver Tiburón , La Guerra de las Ga- 
laxias) , poniendo en juego, eri e 1 espa 
ció, una espectacularidad no muy rica pe 
ro muy eficaz, escogiendo un público no 
"universal" pero vasto e internacional; 
el de los jóvenes que han garantizado el 
éxito de otros productos análogos. 

El caso de ■ Boulevard Nights es muy dife 
rente. Rodado por ílichael Pressman, pro 
ducido por Tony Bill y por el documenta 
lista Bill Benenson, la película es es^ 
crita por Desmond Nakano, estudiante de 
la UCLA, que había presentado este pro 
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yecto a Paul Schrader cuando este tenía, 
en 1976, un curso de guión en esa univer 
sidad. La película se dirige hacia un 
blico étnicamente definido, el"chicano", 
es decir, el mejicano-americano. Escogeri 
cia cultural y socialmente diferente, pe 
ro también muy bien calculada por parte 
de la Warner. Han confeccionado un pro 
ducto para un público muy vasto, los la 
tinoamericanos, habituados a los films 
en lengua española y cuya frecuencia de 
asistencia al cine es más elevado que 
el promedio americano. El fenómeno de la 
imigración hispano-parlante a los Est^ 
dos Unidos ha tomado proporciones tales 
que Hollywood no puede permitirse igno 
rarlas: la primer metrópoli del mundo, 
por el número de mexicanos que la hab^ 
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tan es México; la segunda. Los Angeles. 
Y los puertorriqueños han hecho de Nueva 
York prácticamente un centro bilingüe. 
Cultura y lengua "blancas", es decir 
Wasp, no son entonces más que ideales im 
puestos"naturalmente" por los mass-media 
La potencia del nfimero y la fuerza de 
trabajo lleva a negros e hispano-parlan 
tes a intentar crearse un espacio cultu 
ral auténomo, “ 

Boulevard Nights describe la pandilla 
3ei este de Los Angeles, el barrio chica 
no que se encuentra alrededor de Whit- 
tier Boulevard; zona peligrosa, isla que 
contrasta, por su particularidad, con la 
muy particular comunidad blanca de Santa 
Ménica, Hollywood, etc. 

Los ritos de Boulevard giran alrededor 
del automévi1,~aOn aquI es un mito reto 
mado, símbolo de status visto de una mF 
ñera tan excesiva que es completamente 
transformado. Los autos de las pandillas 
del Boulevard son muy coloridos,enormes, 
brillantes, pintados en su exterior, fo 
rrados en su interior con pana lujosaT" 
con cortinas en franjas, imágenes de san 
tos y de la Virgen colgadas por uno y o 
tro lado y mil otros excesos, técnicos o 
n6, que no son totalmente ¿tiles para 
conducir rápido, como es el caso de núes 
tros Abarth 500 italianos, pero que loF 
transforman en símbolo externo, extrema 
damente vistosos, de una riqueza y de uK 
superfino que oculta torpemente el reque 
rimiento de lo necesario. El protagonis 
ta trabaja, y esto no es casual, como mF 
cánico. Sueña con tener su taller. La mo 
vilidad social funciona también aquí dF 
acuerdo a la tradición, y está encarnada 
por una joven, novia del protagonista, 
que trabaja como secretaria en una gran 
empresa del centro. Ella ya no se identi 
fica más con los valores ni con las coF 
tumbres de su barrio, 

Pero el antecedente social, en su sentí 
do más realista y documental, se diluye 
en la escogencia enteramente melodramáti 
ca del guión. Con un naciónal-populismo 
a la De Santis, la historia nuevamente 
quiere comunicarse con su público en los 
mismos términos de su cultura, prefirien 
do la foto-novela, género hasta ahora ca 
si ignorado por la cultura Wasp y la lee 
tura preferida de los hispano-parlantes. 

Se trata entonces de la tragedia de una 
familia chicana, donde el "buen" hijo, 
por lealtad y solidaridad hacia los su 
yos, es entrenado en la ley del honor de 
las pandillas chicanas; la madre, que va 
a servir en las casas ricas de L,A. es 
asesinada por error durante una incur 
sión de una pandilla, etc. Esta trama no 
ha sido llevada en una dirección existen 
cial-moralista, que Schrader haya capta 
do,cuando apoyó la realización del film, 
ni tampoco en la dirección de fotonove 
la, género Matarazzo o De Santis. Al con 
trario, la película escoge un estilo pía 
no que no rinde justicia al proyecto. La 



AMERICAN GRAFFITI 

vocación neorealista, documental,de Bou- 
levard Nights , emerge también cuando uno 
se entera de que han trabajado como acto 
res algunos "verdaderos" miembros de pan 
dillas chicanas y que la comunidad deT 
barrio ha colaborado en la realización, 
Pero la indecisión entre fotonovela y 
realismo termina por matar a la una y a 
la otra. En 1978 hubo en Los Angeles 160 
muertes violentas ligadas a la actividad 
de las pandillas de jóvenes; desempleo, 
droga, alcoholismo, invasiones,tugurios, 
presencia masiva y casi siempre provoca 
dora de la policía, todo esto golpea díT 
ramente la comunidad chicana, haciéndolF 
difícil tanto la integración como la sal 
vaguarda de su identidad cultural, lF 
indesición frente a esta escogencia poli 
tica crucial (integración o autonomía)7* 
hace que la película no presente el pro 
blema, que no sea más que un aspecto in 
tegrado en la cuestión estilística; iF 
indeterminación en la escogencia entre 
el hacer un esfuerzo por ser "objetivos" 
según los cánones del documental social, 
y el deseo de participar, de tomar posi 
ción frente a una cultura tan diferente 
y extraña que puede aparecer"bárbara"(5) 
En The Warriors la reticencia era iluso 
i^ia^ la solución político-moral se eñ 
cuentra en la adhesión cultural y estT 
lística, sin paternalismo, ^al mundo deT 
sub-proletariado urbano que 'es el centro 
<i6l film; la debilidad de Boulevard 
Nights está justamente en esta tentativa 
ingenua y liberal por mantener un equili 
brio imposible, ” 
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FIEBRE DE JUVENTUD 


Próxima a The Warriors , por su cinefi 
lia, por la utilización de la música(aun 
que de manera diferente), por la aproxT 
mación nostálgica al tema,tambián compro 
metido étnicamente como Boulevard NightF 
pero menos austera, The Wanderers ,fu6 ro 
dada por Philip Kaufman, producida por 
el Tmierican Zoetrope, la casa de Francis 
Coppola en San Francisco y su autor la 
ha definido en una entrevista (6) como 
el "lado urbano" de 7\merican Graffiti . 

"Nosotros hemos situado deliberadamente 
la historia en 1963, el año del asesina 
to de John F. Kennedy". Histéricamente 
hablando, este fue, en efecto, el último 
período de los Fordham Baldies y el últi 
mo año de actividad de las pandillas ju 
veniles blancas. Bob Dylan iba a llegar, 
los Beatles iban a desembarcar, las dro 
gas iban a expandirse. Los chicos iban a 
descubrir que debían participar en la vi 
de de un mundo "mas vasto". Es lo que dT 
ce la canción de Dion: "Soy un tipo a 
quien no le gusta quedarse en un solo lu 
gar. Ellas me gustan (las mujeres) pero 
yo las abandono porque para mi '^todas e 
lias son iguales y cuando están cerca de 
mi yo salto a mi auto y me voy por el 
mundo porque soy un vagabundof'wanderer"]. 
En este caso también las canciones,sobre 
todo las que dan su nombre a la pandilla 
y son su himno, se utilizan para comen 
tar e integrar la información de la pelT 
cula, como las canciones seudo-italianas 
que connotan lo italo-americano-newyorki 
no, o el disco que Bob Dylan ha llamado 
significativamente "The times they are a 
changing". 


The Wanderers escogen el Bronx como loca 
lización geográfica, el lugar mítico deX 
crisol, el ghetto que entonces amontona 
ba italianos, negros e irlandeses. Las 
pandillas, en esta película,están fuerte 
mente definidas desde el punto de vista 
étnico; cambiar de pandilla significa 
traicionar una pequeña patria y quien se 
encuentre culpable (Turkey) es severamen 
te castigado; esta muerte es aquí el únT 
co elemento trágico de una película rigü 
rosamente mantenida en el tono ligero 
cómico-sentimental, llave de la nostal 
gia típica. Pero Kaufman trata el tema 
étnicü-social con una ironía afectuosa, 
relatando en ella lo insólito, dando una 

verdadera lección de educación cívica, 
cuando el profe de la high school trata 
de explicar a los jóvenes que "todos los 
hombres son nacidos iguales y hermanos"y 
termina por provocar una auténtica bata 
lia racial entre los Wanderers italo-ame 
ricanos y los Bombers negros. El tono re 
sulta ligero: el destino de esta guerra 
racial se jugará en un banal y tradicio 
nal partido de football en el cual partT 
cipa la comunidad entera (incluidos los" 
padres). A diferencia de los Warriors, 
los Wanderers tienen una familia, madres 
alcohólicas, padres que golpean a sus hi 
jos -los "duros"- y las hijas que, emba 
razadas,imponen el matrimonio reparadorT 
Sea porque el estereotipo de la comuni 
dad italiana se ve particularmente recep 
tivo a los valores familiares, sea por 
que esta película está situada en los 
años '60, los más televisados años '60 
de Happy Days, las gentiles pequeñas fa 
milias con sus infaltables "pequeñas pes 
tes" pecosas. En el fondo, estos chicos 
de pandillas, son realmente tipos vivos. 
Y como lo subraya Kaufman, machistas. Su 
pasatiempo principal es acariciar 
las mujeres que pasan por la calle; 
su mundo, sus problemas, su inocencia, 
son mostrados en el momento en que llega 
la incontenible decadencia, como lo indi 
ca el inserto del asesinato de Kennedy 
en la TV, y la silueta de Dylan que can 
ta, desconocido, en una taberna. Al fi 
nal de la película, algunos parten hacia 
California, donde van a tener lugar (so 
bre todo a causa de lo jóvenes que sonT 
otros movimientos. Otros se quedan con 
la conciencia melancólica de que una pá 
gina se ha cerrado, cuando la pandilla 
de los Baldies, el terror del barrio, es 
acorralada y son enviados como "volunta 
rios" a combatir el más peligroso de los 
enemigos, el comunismo (el Vietnam) , pa 
ra poder "salvar al mundo para la demo 
Gracia", de acuerdo al famoso slogan de 
la Segunda Guerra Mundial. Es entonces 
la "nostalgia", expresada de manera tí¬ 
pica en los momentos más típicos. 

The Wanderers utiliza también la cinefi 
1ia,pero de otra manera: citas directasT 
verbales, como cuando el jefe mafioso 
tritura los dedos del jugador de bolos, 
recordando a Paul Newman en The Ilustler; 
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referencias evidentes, la chaqueta de 
cuero y la elocucidn con los dientes ce 
rrados, de Perry, recordando a Brando {y 
el Fonzie de Happy Days, su caricatura 
televisada); a veces renite a los este 
reotipos étnicos o narrativos, re-evoca 
dos con humor. En particular, el uso a 
normal de algunas convenciones estilístT 
cas de los géneros, opera un desplaza^ 
miento. La incursión fuera del barrio7 
en la noche, con sus monstruos emergien 
do de la neblina, es el momento más típT 
co del film de horror así como del film 
negro, y el ataque por la fuerza,de par 
te de la pandilla de los Ducky Boys, que 
interrumpen el famoso partido de foot 
ball, reüne la comunidad en un auténtico 
crisol contra el enemigo común que viene 
de "otro mundo": efectos sonoros, compo 
sicifin de la imágen, son típicos de la^ 
películas de ciencia-ficción. Auto-cita 
irónica (la segunda Usurpadores de Cuer 
pos ), referencia a los códigos comunes 
del autor y del público, que remite al 
cine de ciencia-ficciór {o de guerra, o 
western), donde la inocente comunidad-mi 
crocosmo americano, es atacada y se une 
contra el peligro, representado por el 
enemigo "extraño". Salvo que aquí, el 
"extraño" es solamente el alienado del 
barrio vecino,desconocido y diferente... 

El juego con los géneros, la música pop, 
y en resumidas cuentas la abundancia de 
la televisión, vista de nuevo, a veces 
directamente sobre la pantalla o por me 
dio de telefilms nostálgico-cómicos, no¥ 
talgia de un público más bien joven, cT 
nefilia para comunicarse con los "teeñ 
agers" que, desde los años *60, no cono 
cen sino la música y el cine (servido" 
por la televisión) de la nostalgia -Ame- 
rican Graffiti y lo que sigue- he aquí 
los ingredientes de esta película, que 
tiene como variante la utilización trans 
gresiva de la cinefilia, uso que revela 
el mecanismo mismo del juego y que se 
convierte en una meta-comunicación, más 
que en una escogencia autónomamente ex 
presiva. 

Y aquí se cierra la cadena de las pelicu 
las sobre pandillas. De un lado está Ame 
rican Graffiti , la nostalgia, el mito de 
la inocencia americana de los años '60, 
el malestar representado por los beat 
nicks, los vagabundos, los wanderers y 
sus actitudes anticonformistas y subver¬ 
sivas frente a las costumbres, pero que 
en el fondo son más bien inofensivas, y 

del otro lado la producción cormaniana 
(de Robert Gorman)sobre pandillas de mo 
tociclistas,Hell's Angels y sus ancestros 
(1954, Brando, The Wild One, Laslo Ben 
deck) y las películas míticas de la gen£ 
ración hippy (1970, Easy Rider, Dennis 
Hopper). Los fantasmas de Bogart y Cag 
ney, de Brando y James Dean, de Jack nT 
cholson y Peter Fonda se ciernen sobre 
las películas de pandillas juveniles, pe 
ro ellos no son los únicos aspectos de 
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una cultura cinematográfica asimilada, 
impregnante, que emerge en los mitos, en 
los esquemas de las películas de guerra, 
del musical, del melodrama, del film ne 
gro, etc. La cinefilia declarada de los 
jóvenes cineastas americanos se exhibe 
sin pudor en estos films que no podrían 
funcionar sin la herencia, sin el juego 
de los géneros cinematográficos, sin la 
mirada a este imaginario colectivo que 
Hollywood Ha construido en el interior 
de cada uno de nosotros. 


RX páblico de estas películas es el de 
gantes muy jóvenes, que han decretado el 

internacional de los dos primeros 
films de Travolta y asegurado al mismo 
tiempo la productividad de la fórmula 
fllm+disco, fórmula de financiación y de 

que alimenta la buena salud 
recobrada de Hollywood, más interesado 
bal vez ahora en las ganancias del disco 
y la televisión que en las de la indus 
tria cinematográfica. “ 


Una parte de este pGblico (difícilmente 
cuantificable) participa en^la vida coti 
diana de las actividades de las banda¥ 
locales. Para estos jóvenes, la pandilla 
es el único lugar de solidaridad humana 
y social que ellos conocen. La camarade 
ría, el sentido viril, machista, exalta 
do por el juego de la aventura y la para" 
noia de la adolescencia, que ve en eX 
mundo entero un enemigo indiferente, es 
el más intenso sentimiento positivo que 
les anima ( 7). Ya través de la histo 
ría del cine, este sentimiento los liga 
a toda la tradición de la película de 
aventuras. El carácter excepcional de su 
situación de espectadores, se encuentra 
en los problemas evidentemente pre-fílmi 
eos. Pero no son las películas las que 
los exaltan; ciertos telefilms america 
nos contienen una dosis mucho más grand^ 
de violencia y tienen mucho más peso so 
bre su emotividad. “ 

Pero las películas sobre pandillas juve 
niles no se {presentan como un filón d^ 
menor categoría, como películas de serie 
D. Estas no son películas de "explota 
ción" aunque posean algunas de sus carac 
terísticas (el mundo macho y conservado? 
la solidaridad del grupo y el hombre 
fuerte, la aventura, el individualismo, 
la independencia, el [pequeño sueño ameri 
cano frustrado... veanse las película? 
de camioneros, género desconocido en Eu 
ropa en cuanto tal, pero de las que he 
mos visto unos ejemplos aislados, Convoy 
de Peckinpah, Truck nrivers de Plaft'er) , 
Las películas de i^andillas son lanzadas 
como films A, Tratan de sobrepasar el pú 
blico especializado, aquel que ve sobre 
la pantalla sus propias experiencias. De 
jando de lado la mínima cantidad de iñ 
terclasismo, generalmente exigido por 
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Iloll^^ood, estas películas se dirigen 
nSs allá del mítico "pdblico de jóvenes” 
que ])ersiquG a Hollywood desde los años 
^GO, se dirijen a un póblico real que no 
se reconoce for:30samente en ellas, no so 
lo en los tenas, o en las situacionesT* 
sino también en los estilos, culturas, 
mCsicas... es decir en estos elementos 
de la cultura popular, difíciles de codi 
ficar, i>ero tjue, mezclados en las dosi^ 
que se requieren, irán a componer el per 
fil exacto, el verdadero "feelinq” deX 
"gusto" del póblico. 

****** 

1) Durante el rodaje de Gang, al oeste 

de Los Angeles, el equipo fué atacado 
por pandillas y la policía tuvo que in 
tervenir. “ 

2) Algunos sostienen atSn, que es justa 

mente lo que falta, esta ausencia de la 
violencia que mantiene al público insa 
tisfecho y que luego tendrá su satisfac 
ción en la realidad. ~ 

3) Al contrario, en"Variety" se habla de 
un "dialogo esencialmente basado en ex 
clamaciones y palabrotas". Tal vez la pe 
llcula vista por el periodista antes de 
salir al público, fue purgada después,pa 
ra obtener el permiso de la censura que 
le permitiría llegar a un público más jo 
ven y amplio? O será que Variety insiste 
sobre estos aspectos que van de acuerdo 
con el tii)o de lanzamiento de esta clase 
de films?. 

4) En la entrevista citada, llevada a ca 
bo por A. J. Silver y E, Uard, Movie 
26, 1979. 

5) ílartine Rarrata obtuvo un mejor resul 
tado con su cinta-video sobre las pandX 
lias, Vickie del South Bronx, que ha lo 
grado un nivel mucho más levado de iñ 
formación y comunicación, debido al me 
dio simple y eficaz de un gran plano d¥ 
secuencia, casi ininterrumpido, de la 
chica entrevistada. Ella vivió largo 
tiempo en el lugar y rodó kilómetros de 
documentos, 

6) S. Farber "Hollywood Maverick", en 
Film Comment, Vol. 15, N° 1, 1979, 

7) Philip Kaufman, en la entrevista cita 

da, cuenta: "yo sentía la nostalgia de 
mis años de juventud, cuando en Chicago 
salía con las pandillas y usaba la cha 
queta y las insignias. Es cierto que me 
siento feliz de que este período no exis 
ta más, pero debo admitir que fué uniT 
época excitante. A veces uno se acuerda, 
uno siente vjue no fué una etapa fácil de 
sobrepasar, queda por tanto como la épo 
ca más viva de nuestra vida. Hay gent¥ 
que nunca fué tan feliz durante la gue 
rra. Al menos retrospectivamente hablan 
do, se diría que es así”, Kaufman mismo 
entonces, toma la nostalgia de la pandi 
lia como un hecho de camaradería, gene 
raímente asociado con la guerra y la vT 
da militar. “ 

itiHf 


Junio 16,17,18: 

LOS PANDILLEROS (The Wanderers) 

Dire-ción: Philip Kaufman; Guión:Rose Kaufman 
y Philip Kaufman, del cuento de Richard Price 
Fotografía; Michael Chapman (Technicolor); Di 
rección artística; Jay Moore, Música; SusaF 
Crutcher, Canciones: "The Wanderers" y "Run 
around Sue",interpretadas por Dion;"The Times* 
are A-Changlng", interpretada por Bob Dylan 
Vestidos: ■ Robert de Mora; Decorados: Thomas 
Tonery; Montaje: RoñaId Roose,Stuart H.Pappe; 
Intérpretes: Ken Wahl, John Friedrich, Karen 
Alien, Toni Kallem,Alan Rosenberg,Jim Youngs, 
Toni Ganios, Linda Manz, William Andrews; Pro 
ducción: Richard R. St. Johns para Martin Rañ 
sohoff, O.S’.A.; 1979; 113 minutos, “ 

LOS GUERREROS (The Warriors) 

Dirección: Walter Hill; Guión: David Shaber, 
Walter Hill, de un cuento de Sol Yurick; Foto 
grafía: Andrew Laszlo (Movielab); Efectos es* 
pedales: Edward Drohan; Dirección Artística” 
Don Swanagan, Bob Wightman; Decorados: Fred 
Weiler; Música: Barry de Vorzon; Canciones : 
"In the City", de Barry de Vorzon y Joe Walsh 
interpretada por Joe Walsh .-Monta je: David Hol 
den, Freeman Davies, Jr., Billy Weber, Susan 
E. Morse; Vestidos: Bobbie Mannix, Mary Ellen 
Winston; Intérpretes; Michael Beck, James Re 
mar, Thomas Waites, Dorsey Wright,Brian Tyler 
David Harris, Tom McKitterick, Marcelino Saii 
chez, Terry Michos, Deborah Van Valkenburgh, 
Roger Hill; Producción: Frank Marshall, Law 
rence Gordon y Joel Silver, U.S.A.; 1979; 9T 
minutos. 
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